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Cosa deve a Flaubert l’usignolo di 
‘Une partie de campagne’ di Maupassant
La torrida scena d’amore di Une partie de campagne di Maupassant è una cono-
sciutissima perla di virtuosismo stilistico: l’autore riesce a descrivere dettagliatamente 
l’amplesso tra Henriette e il canottiere senza rischiare di incappare nella censura. 
È affi dato a un usignolo il compito arduo e altrimenti grivois (ma tanto più grivois 
diventa l’effetto) di suggerire, con le modulazioni del suo canto, gli ardori dei due 
amanti:
Une îvresse envahissait l’oiseau, et sa voix, s’accélérant peu à peu comme un incendie qui 
s’allume ou une passion qui grandit, semblait accompagner sous l’arbre un crépitement de bai-
sers. Puis le délire de son gosier se déchaînait éperdument. Il avait des pâmoisons prolongées 
sur un trait, de grands spasmes mélodieux.
Quelquefois il se reposait un peu, fi lant seulement deux ou trois sons légers qu’il termi-
nait soudain par une note suraigüe. Ou bien il partait d’une course affolée, avec des jaillisse-
ments de gammes, des frémissements, des saccades, comme un chant d’amour furieux, suivi 
par des cris de triomphe.1 
Se non si può ridurre un procedimento che è quasi un tropo, quello del dire sans 
dire, a un puro scrupolo di autocensura preventiva, è altresì vero che alla necessità di 
cautelarsi e garantirsi da uno scandalo deve essere lasciato un posto tra le scaturigini 
di un passo che è unico in tutta l’opera del suo autore.
La critica ha accostato questa prodezza maupassantiana alla celebre lettera XL-
VIII delle Liaisons dangereuses, vergata da Valmont usando come pupitre la favorita 
del momento, tra le sue tante amanti.2 Tale parallelismo appare solo parzialmente 
motivato, e ha il difetto di ridurre la pagina di Une partie de campagne alla meno in-
solita delle sue corde, quella del doppio senso licenzioso. Lo slittare della descrizione 
e della terminologia da un registro all’altro, da quello sessuale a quello ornitologico 
in Maupassant, e a quello (in modo autoreferenziale) epistolare in Laclos, non rag-
giunge inoltre lo stesso risultato né è palesemente mosso dallo stesso scopo. La forma 
epistolare fa sì che nelle Liaisons ci sia un destinatario della descrizione falsata, un 
destinatario che viene malevolmente ingannato proprio nel momento in cui invece al 
lettore si strizza l’occhio, dandogli la chiave del codice. Niente di più lontano quindi, 
per certi versi, di questi due esercizi di stile: in Maupassant, a differenza che in Laclos, 
il canto criptato dell’uccello, non supportato da motivazioni intradiegetiche, scorre 
sotto gli occhi del lettore in modo per così dire gratuito. Esiste invece secondo noi un 
altro precedente, al quale Maupassant avrebbe potuto attingere ben più comodamen-
te, anche solo allungando il braccio.
Quando Madame Bovary cede al suo primo amante Rodolphe, è anche lei come 
Henriette in un bosco, tra il verde, vicino all’acqua. Flaubert si cimenta, venticinque 
anni prima di Une partie de campagne, in un racconto molto più ellittico, del novero 
di quelli che Gérard Genette ha analizzato nei Silences de Flaubert.3 La stretta dei due 
personaggi, che fa seguito al repentino «elle s’abandonna» va ricercata in quel blanc 
(1) G. DE MAUPASSANT, Contes et nouvelles, 
(«Bibliothèque de la Pléiade»), a cura di Louis 
Forestier, s.l., Gallimard, 1974, I, p. 253.
(2) J. VILLANI, Premières leçons sur “Une partie 
de campagne” de Maupassant, («Collection Major 
Bac»), Paris, PUF, 1995.
(3) G. GENETTE, Figures 1, Paris, Seuil, 1966.
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che precede un a capo: subito dopo infatti sta già cadendo la sera, è il momento di 
tornare a casa dopo l’adulterio boschivo. Poche righe ancora e si leva in lontananza 
un suono: «Alors, elle entendit tout au loin, au delà du bois, sur les autres collines, 
un cri vague et prolongé, une voix qui se traînait, et elle l’écoutait silencieusement, 
se mêlant comme une musique aux dernières vibrations de ses nerfs émus».4 Questa 
voix non ha mancato di suscitare turbamenti e curiosità nei lettori del romanzo, che 
vi hanno visto le cose più disparate. Léon Bopp sottolineò nel suo Commentaire sur 
“Madame Bovary” proprio la polisemia di quella che è allo stesso tempo una voce, un 
grido e una musica, ma non rinunciò a fornire un’interpretazione ben precisa, veden-
dovi una prefi gurazione dell’urlo fi nale dell’aveugle: «S’agirait-il d’une hallucination, 
ou du cri d’un animal ? Serait-ce plutôt la voix du mendiant aveugle qui, plus tard, 
harcèlera Mme Bovary lorsqu’en diligence elle reviendra de Rouen, la voix qui, plus 
tard encore, troublera son agonie? Voix à demi symbolique, voix de la conscience, 
du mal et de la mort tout à la fois, voix musicale cependant – Flaubert a tenu à nous 
laisser dans le doute».5 Una prefi gurazione di morte dunque, un funesto presagio 
subito dopo il momento del piacere. 
L’ipotesi di Maupassant-lettore fu secondo noi diversa, e gli servì da impalcatura 
per costruire l’alcova di Henriette e del canotier. Ma Bopp non ci porta molto lontano 
dall’atmosfera della novella di Maupassant nell’intuire in questa scena la compresen-
za di una nota funebre, secondo il latino post coitum animal triste, o alla stregua di 
quel modo di dire che dà al momento culminante del piacere il nome di petite mort: 
anche il discepolo di Flaubert chiude l’incontro amoroso dei due personaggi su un 
contrappunto lugubre, dato che dal letto fronzuto si leva «un gémissement tellement 
profond qu’on l’eût pris pour l’adieu d’une âme».6 Non è anodino peraltro che l’im-
magine stessa del trou de verdure venga associata alla morte, come avviene ad esempio 
anche nel Dormeur du Val di Rimbaud. La natura, mère e marâtre, è pronta a inghiot-
tire l’uomo che ha un attimo prima accolto calorosamente.
Tuttavia Maupassant non vide secondo noi un grido di morte in quella voix 
fl aubertiana, bensì un canto d’amore. E soprattutto forse vi vide l’occasione per una 
sfi da – ancorché microtestuale – prometeica: impadronirsi degli strumenti stessi del 
Maestro per tentare (inane sfi da, ma che l’allievo affronta anche – lo vedremo – but-
tandola sul ridere) di superarlo.7 
(4) G. FLAUBERT, Madame Bovary, («Bibliothèque 
de la Pléiade»), a cura di Albert Thibaudet et René 
Dumesnil, s.l., Gallimard, 1951, p. 438.
(5) L. BOPP, Commentaire sur “Madame Bovary”, 
Neuchâtel, À La Baconnière, 1951, p. 252.
(6) G. DE MAUPASSANT, op. cit., p. 253.
(7) Per il rapporto maestro-discepolo tra Flau-
bert e Maupassant vedi J. P. HOUSTON, Flaubert. 
His disciples and impersonal narration, in JOHN 
PORTER HOUSTON, Fictional technique in France, 
1802-1927. An introduction, Bâton Rouge, s. l., 
Louisiana State U. P., 1972, pp. 62-94 ; R. BISMUT, 
Un cas privilégié de fi liation littéraire, “Une vie” de 
Guy de Maupassant, in AAVV, Essais sur Flaubert 
en l’honneur du professeur Don Demorest, a cura di 
Charles Carlut, Paris, Nizet, 1979, pp. 97-119; R. 
BISMUT, Présence de Flaubert dans “Mont-Oriol”, in 
AA VV, Flaubert, Maupassant, écrivains normands, 
a cura di J.-M. Balibé et J. Pierrot, Paris, PUF, 1981, 
pp. 207-225; A. DUBUC, L’amitié entre Flaubert, 
Zola et Maupassant, in «Les Cahiers Naturalistes» 
XXVII, 55, 1981, pp. 24-30; H. ZALIS, La tentation 
réaliste de Flaubert à Maupassant. Véritable école 
du récit, in AA VV, Flaubert, Maupassant, écrivains 
normands, a cura di J.-M. Balibé et J. Pierrot, Paris, 
PUF, 1981, pp. 265-272 ; A. LANOUX, Maupassant 
und Flaubert, «Sinn und Form» XXXIV, 1982, 
pp. 795-800; R. T. CARGO, The fruits of love. An 
image in Gustave Flaubert, George Sand and Guy 
de Maupassant, «Nineteenth-Century French 
Studies» XI, 1982-1983, pp. 350-353 ; A. VERJAT 
MASSMANN, Flaubert dans les “Chroniques” de 
Maupassant, «Anuario de Filología» VIII, 1982, 
pp. 379-393; E. HÄRLEN, Flaubert und Maupassant, 
in E. HÄRLEN, Im Geiste von Paul Ernst, Vorträge 
über europäische Dichtung vornehmlich zu Novelle 
und Roman, Bonn, Bouvier, 1987 pp. 91-104; R. M. 
PAULY, Maupassant, orphelin de Flaubert, in R. M. 
PAULY, Le berceau et la bibliothèque. Le paradoxe 
de l’écriture autobiographique, Saratoga, ANMA 
Libri, 1989, pp. 44-53; L. FORESTIER, Un lecteur 
privilégié de Flaubert, Maupassant, in AA VV, Le 
Letture. La Lettura di Flaubert, a cura di L. Nissim, 
Milano, Cisalpino, Istituto Editoriale Universitario, 
1990, pp. 381-390; H. SUWALA, Zola et Maupassant 
lecteurs de Flaubert, «Les Cahiers Naturalistes» 65, 
1991, pp. 57-77; J. BIENVENU, Maupassant, Flaubert 
et “Le Horla”, Marseille, B. Muntaner, 1992; M. 
542 Anna Isabella Squarzina
Le due scene sono strutturate in modo identico: a una breve schermaglia tra i 
futuri amanti fa seguito la resa. Ecco Flaubert: «Elle renversa son cou blanc, qui se 
gonfl ait d’un soupir et, défaillante, tout en pleurs, avec un long frémissement et se ca-
chant la fi gure, elle s’abandonna.».8 Ecco ora Maupassant: «toute sa résistance tomba 
comme écrasée par un poids trop lourd».9
In entrambi alla disfatta della virtù femminile succede un punto. Poi – ancora 
un’analogia – i due autori spostano quasi subito lo sguardo sulle foglie e sui rami degli 
alberi che circondano i due corpi; a Emma tocca la caméra subjective, «Les ombres du 
soir descendaient; le soleil horizontal, passant entre les branches, lui éblouissait les 
yeux.»,10 mentre la coscienza di Henriette non viene invasa dal narratore: «Une brise 
molle glissa, soulevant un murmure de feuilles, et dans la profondeur des branches 
passaient deux soupirs ardents (...).».11 Tuttavia a questo punto, è palese, tra i due – 
non tra gli amanti ma tra Flaubert e Maupassant – lo stacco si è già consumato; l’uno 
ha scelto l’ellissi, il Silence, l’altro invece la descrizione, anche se una descrizione non 
diretta, bensì mediata. Mediata due volte anzi: la seconda dal rossignol, che si prende 
l’incarico di ricalcare con la sua voce i gemiti degli amanti, e la prima da Flaubert. 
Si è voluto risalire ancora più in là del crudele settecento libertino delle Liaisons 
per trovare un’altra possibile fonte della scena dell’usignolo, arrampicandosi fi no alla 
seicentesca poésie gaillarde. Secondo Catherine Grisé12 Maupassant intendeva espli-
citamente inserirsi nel solco di una tradizione allorché così commentava gli ingenui 
intenerimenti della sua Henriette, già quasi pronta per l’amore:
Un rossignol ! Elle n’en avait jamais entendu, et l’idée d’en écouter un fi t se lever dans 
son coeur la vision des poétiques tendresses. Un rossignol ! c’est-à-dire l’invisible témoin des 
rendez-vous d’amour qu’invoquait Juliette sur son balcon : cette musique du ciel accordée aux 
baisers des hommes ; cet éternel inspirateur de toutes les romances langoureuses qui ouvrent 
un idéal bleu aux pauvres petits coeurs des fi llettes attendries ! 
Elle allait donc entendre un rossignol.13
La tradizione sarebbe quella che la studiosa chiama dei «risqué poems», nei 
quali si sono esercitati autori come La Fontaine, Vergier, J. B. Rousseau e Pelluchon 
Destouches. Grisé sembra avvicinarsi a Flaubert, ma senza voler arrivare fi no a lui, 
quando individua in Louis Bouilhet colui che avrebbe iniziato Maupassant al gene-
re della poesia erotica. In particolare Le Rossignol di Jacques Vergier, derivazione 
di una novella del Decamerone, sarebbe – con il suo usignolo impiegato in chiave 
allegramente oscena (si ricorderà la vergine che per incontrare nottetempo l’amato 
fa trasferire il proprio letto all’aperto con la scusa di voler sentir cantare l’usignolo, 
usignolo della cui cattura il padre sorridente la felicita, pur fermamente prospettan-
do un matrimonio riparatore: il volatile che la fanciulla stringe tra le mani è, fuor di 
metafora, un confuso e addormentato giovanotto ) – la fonte primaria di Maupassant. 
MACROPOULOU-PAPAKIS, Maupassant entre Flaubert 
et Stendhal, «Stendhal Club» XXXIV, 1991-1992, 
pp. 298-306; P. M. DE BIASI, Flaubert, le père 
symbolique, «Magazine Littéraire» 310, 1993, pp. 
40-43;  J.-F. CAMPARIO, Quelques précisions sur 
la relation littéraire Maupassant/Flaubert d’après 
l’étude de leur “collaboration” pour le chapitre III 
de “Bouvard et Pécuchet”. L’excursion à Étretat, 
«Bulletin Flaubert-Maupassant» 1, 1993, pp. 7-42; 
A. BUISINE, En haine de Flaubert, «Revue des Scien-
ces Humaines» 235, 1994, pp. 9-115; S. P. JOHNSON, 
Boundaries of acceptability, Flaubert, Maupassant, 
Cézanne and Cassatt, New York, Lang, 2000; Y. 
LECLERC, Flaubert par Maupassant, ce que le disciple 
fait du maître, «Littérature et Nation» XXII, 2000, 
pp. 9-30; T. POYET, L’héritage Flaubert-Maupassant, 
Paris, Kimé, 2000. 
(8) G. FLAUBERT, op. cit., p. 438.
(9) G. DE MAUPASSANT, op. cit., p. 253.
(10) G. FLAUBERT, op. cit., p. 438.
(11) G. DE MAUPASSANT, op. cit., p. 253.
(12) C. GRISÉ, A source of the nightingale’s sym-
bol in Maupassant’s “Une partie de campagne”, «Ro-
mance Notes» XXIX, n° 3, 1989, pp. 221-225.
(13) G. DE MAUPASSANT, op. cit., p. 253.
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Al di là del valore di una derivazione diffi cilmente verifi cabile, sorte condivisa dalla 
maggior parte delle ipotesi intertestuali – Maupassant aveva davvero letto un autore 
lontano da lui come Vergier? – all’autrice dell’articolo va il merito di stabilire a mò 
di introduzione un parallelismo particolarmente evocativo con un certo cinema: «A 
comparably subtle technique is found in some american fi lms of the forties and fi fties 
where, at a climatic romantic moment, the camera shifts discreetly from an amourous 
couple to depict the image of a train going into a tunnel, of a gushing fountain, or of 
spectacular fi reworks».14 
È proprio distogliendo per un attimo l’attenzione dall’uccello stesso, come fa 
qui Grisé, e spostandola sul tipo di procedimento letterario inseguito da Maupassant, 
che la sagoma di Flaubert si profi la secondo noi con evidenza all’interno del testo di 
Une partie de campagne. Ma l’usignolo non prende defi nitivamente il volo, non lo 
dobbiamo per forza veder svanire per lasciare posto alla ripresa solo formale, anche 
se personalissima, da parte del discepolo, di uno stilema del Maestro. L’usignolo può 
continuare a cantare se torniamo a quella voix, a quel cri che Emma sente quando 
Rodolphe ormai rivestitosi sta riparando con il suo coltello a serramanico una briglia 
rotta. 
«Crise de nerfs ou orgasme?»:15  possiamo prendere in prestito questa domanda 
particolarmente esplicita di Raymonde Debray Genette per entrare nel vivo di quella 
che fu secondo noi la comprensione da parte di Maupassant dell’enigmatico passo 
fl aubertiano. Se in Une partie de campagne egli sceglie di affi dare l’orchestrazione 
della scena dell’amplesso a un elemento esterno ai personaggi, lo fa forse perché gli è 
piaciuto il modo in cui Flaubert, dopo aver tagliato di netto la possessione di Emma 
da parte di Rodolphe, fa tornare alle orecchie dell’impudica e impenitente adultera le 
sue stesse grida di piacere, ma come un’eco ritardata e differita, da aldilà del bosco. 
Come un elemento esterno, appunto.16 Emma giace silenziosa e illanguidita, e Flau-
bert diabolicamente le fa riascoltare la sua stessa voce, resa innocua e non più ver-
gognosa, camuffata com’è da rumore del bosco. La fa riascoltare a Madame Bovary 
e nello stesso momento la fa arrivare per la prima volta alle orecchie di noi lettori. 
Nel fi lm tratto dal romanzo Claude Chabrol sembra aver avuto la stessa intuizione 
di Maupassant allorché rende il grido con un’acutissima e vibrante voce di donna, 
che allunga indefi nitamente una nota sola.17 Eppure la boscaglia di un romanzo 
realista non può celare una conchiglia magica capace di rimandare indietro suoni le 
cui vibrazioni si sono in realtà estinte già da alcuni minuti. E allora quella voix mi-
steriosa e quasi fi abesca deve essere resa plausibile in un bosco, non deve spezzarne 
l’armonia (Emma non si stupisce, non si spaventa, né Rodolphe – ammesso che egli 
senta il suono enigmatico) deve essere quindi anche un meno umano cri. È proprio in 
questa sua doppia natura femminile e ferina che Maupassant forse la coglie, e decide 
di costruirci sopra la descrizione dell’unico momento di felicità della sua tanto più 
modesta Bovary parigina. 
Così come Flaubert impiega i suoni del bosco per non dire, Maupassant decide 
di usarli per dire. E allora il vago, allusivo grido delle colline dei dintorni di Yonville 
diventa sotto la sua penna più sanguigna, di allievo riverente (davvero del tutto rive-
rente?) ma deciso ad emulare il Maestro con propri mezzi originali, un arditissimo 
(14) C. GRISÉ, op. cit., p. 221. 
(15) R. DEBRAY GENETTE, Frontières de la critique 
génétique: cris et chuchotements dans “Madame 
Bovary”, «Romanic Review» 86, n° 3, 1995, pp. 
561-570. 
(16) Lo dice bene ancora R. DEBRAY GENETTE, 
ivi, p. 564: «On peut dire que Flaubert a construit 
la «baisade» proprement dite et ses prolongements 
sur un système complexe (...) d’échange entre les 
bruits extérieurs et les bruits intérieurs. (...) Par 
conversion, l’émoi intérieur d’Emma passe en un 
ailleurs externe qui le prolonge et l’orchestre.». 
(17) C. CHABROL, Madame Bovary, 1991.
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usignolo, determinato a sua volta a riprodurre nei minimi dettagli i suoni delle scher-
maglie amorose che stanno avendo luogo sotto di lui. Il blanc fl aubertiano si tramuta 
in Maupassant in un intero concitato paragrafo, il cui duraturo tempo verbale – l’im-
perfetto – sembra quasi alludere oscenamente al vigore erotico di Henri ( è noto, sia 
detto per inciso, quale importanza il novellista, anch’egli canottiere, attribuisse al mito 
della propria prestanza amatoria). Se paragonato con quello che fu secondo noi il suo 
modello, la descrizione o meglio la trattenutissima non-descrizione fl aubertiana, il 
quadretto fl uviale del racconto non può che apparire, con tutto il suo essere criptato 
e mediato, tracciato a chiare lettere, impudico e quasi ostentato. Eppure l’intenzione 
di Maupassant, lo si evince dal confronto con una versione precedente della novella, 
era quella di abbassare i toni, di stemperare la crudezza delle allusioni, riducendo 
al minimo necessario, per una comprensione da parte del lettore che scansasse ogni 
equivoco, i riferimenti espliciti all’atto sessuale. La stesura di Une partie de campagne 
che uscì su La Vie Moderne il 2 e 9 aprile 1881 conteneva infatti accenni più chiari al 
vero oggetto della descrizione: «Soudain, il poussait une note suraigüe, ou bien un 
jaillissement de gammes frissonnantes, tantôt folles et rapides comme des bouches 
qui se mordent, tantôt languissantes comme des caresses qui s’éteignent ou superbes 
comme un triomphe. ».18 Con una sorta di cortocircuito la descrizione fi niva per fare 
a tratti direttamente riferimento all’amplesso: la lunga métaphore fi lée che tramuta le 
effusioni degli amanti nel canto di un uccello veniva a sua volta sottomessa ad una 
comparaison che riportava in campo (cortocircuito appunto) quelle stesse effusioni. 
In ultima analisi, attraverso le varie versioni il testo si sarebbe fatto sempre meno 
referenziale e sempre più metaforico.19 
È curioso notare come il passo fl aubertiano da noi considerato sia passato attra-
verso un’evoluzione dello stesso tipo: i manoscritti recavano tracce di un’erotismo 
più dichiarato, e di momenti in cui il corpo e le sensazioni di Emma entravano diret-
tamente ed esplicitamente in scena, come ad esempio nell’appunto «plaisir franc, les 
sens s’exaltent, la tête aussi».20 Entrambi quindi, Flaubert e Maupassant, nell’estrema 
diversità degli effetti ottenuti, sembrano essere stati animati, almeno in una delle fasi 
dell’elaborazione delle due pagine, da intenzioni simili. La differenza nasce, lo riba-
diamo, allorché il novellista discepolo decide di usare un elemento esterno dell’am-
biente boschivo circostante per dire, anziché per non dire come avveniva in Flaubert. 
Ma c’è dell’altro, ancora un’ultima cosa, che aggiunge al sapore piccante della 
scena maupassantiana il gusto sapido di una sottile presa in giro. Non crediamo di 
forzare il testo dando grande importanza alla penultima frase del passo dell’usignolo: 
«Mais il se tut, écoutant sous lui un gémissement tellement profond qu’on l’eût pris 
pour l’adieu d’une âme.».21 Riassumendo: Maupassant cattura nel bosco di Madame 
Bovary un animale dalla misteriosa voce musicale; trasportandolo di peso e facendone 
un usignolo gli impone di rendere dicibile, attraverso lo schermo del suo canto, l’am-
plesso dei suoi personaggi. Ma ad un certo punto, attonito, l’uccello sembra quasi 
ribellarsi al compito che gli è stato assegnato e tace; la sua stupefazione fa sì che egli 
smetta di essere un mezzo narrativo, un artifi cio retorico, e diventi un vero e proprio 
soggetto nell’azione, che infatti da soggetto si comporta, scegliendo di tacere, e di 
ascoltare. Si tratterebbe già di per sé della notazione più insolita di tutta la pagina, ma 
tanto più deve attirare l’attenzione perché costituisce il rovesciamento speculare della 
chiusura del passo fl aubertiano, in cui è Emma a tacere, e ad ascoltare: «un cri vague 
et prolongé, une voix qui se traînait, et elle l’écoutait silencieusement, se mêlant com-
(18) G. DE MAUPASSANT, op. cit., I, 253, nota d.
(19) Lo ha notato J. VILLANI, op. cit., p. 66: «Et 
surtout, les allusions trop claires à une étreinte 
humaine («comme des bouches qui se mordent», 
«comme des caresses») sont effacées».
(20) Citato da R. DEBRAY GENETTE, op. cit., p. 564
(21) G. DE MAUPASSANT, op. cit., I, 253.
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me une musique aux dernières vibrations de ses nerfs émus».22 Dall’alto del quarto di 
secolo che è trascorso, e che ha ammorbidito i costumi, allontanando lo spettro della 
censura e di un processo, Maupassant si permette di avere la mano più pesante di 
Flaubert, ma soprattutto di prenderlo secondo noi sottilmente in giro, facendo dello 
stilema del Maestro (già pur modifi cato in modo personalissimo, lo abbiamo detto), 
qualcosa di assolutamente ineffi cace, e che fi nisce per autocancellarsi allorché i perso-
naggi (imbavagliati in Flaubert, liberi di dire la loro – e soprattutto qui di dire il loro 
piacere - in Maupassant) prendono irruentemente il sopravvento. E allora il Silence 
di Flaubert, come lo chiamava Genette, qui zoomorfi camente rappresentato da un 
usignolo, non può far altro che lasciarsi esso stesso ridurre al silenzio, mentre sono i 
personaggi a farla da padrone, anche a scapito del narratore stesso e dei suoi mezzi.
Che poi quel «silencieusement»23, riferito a un’Emma tesa nell’ascolto, fosse solo 
un errore del copista, che avrebbe dovuto invece trascrivere «délicieusement»24, que-
sto serve a sbugiardare l’ipotesi funerea di Léon Bopp, ma nell’ambito del rapporto 
intertestuale con Maupassant non è che un suggestivo esempio di quali percorsi acci-
dentati segua talvolta la citazione.
ANNA ISABELLA SQUARZINA
(22) G. FLAUBERT, op. cit., p. 438.
(23) Ibidem.
(24) R. DEBRAY GENETTE, op. cit., p. 563: «L’é-
dition de Claudine Gothot-Mersch indique en 
variante cette version correcte du texte fi nal et 
souligne la toute-puissance fréquente du copiste. 
Flaubert fut hélas fi dèle à l’infi délité de ce copiste; 
ce maniaque de mots se révéla plus d’une fois un 
correcteur étourdi».
